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Vorwort 
 
Helene Richter 
 
Die drei großen Tragödinnen des Burgtheaters im 19. Jahrhundert 
 
 
Das hier elektronisch publizierte Typoskript ist nach Aussage der Theaterwissenschaftler 
auch 70 Jahre nach der Abfassung immer noch ein wertvoller, da unmittelbar aus den 
archivalischen Quellen geschöpfter Beitrag zur Wiener Theatergeschichte. Die Autorin, die 
Wiener Theaterwissenschaftlerin Helene Richter, hat das Material über viele Jahre 
zusammengetragen und dabei auch aus ihrer umfänglichen Privatbibliothek schöpfen 
können, die sie gemeinsam mit ihrer Schwester Elise über viele Jahrzehnte aufgebaut hatte 
und in der sich wertvolle und seltene Stücke zur Theatergeschichte befanden.  
In der nationalsozialistischen Zeit Wiens gerieten die Schwestern Richter als Jüdinnen 
zunehmend unter die Repressalien des Regimes. Sie führten dazu, dass sich die 
Schwestern aus finanziellen Gründen von ihrer Bibliothek trennen mussten; sie wurde 
größtenteils an die Universitäts- und Stadtbibliothek Köln, aber auch an die 
Nationalbibliothek verkauft. Christiane Hoffrath hat diese Vorgänge in ihrem Buch 
„Bücherspuren“ sorgfältig dokumentiert und aufgearbeitet.  
Helene Richter arbeitete buchstäblich bis in ihre letzten Tage an ihrem Buch. Als sie und ihre 
Schwester 1942 aus ihrem Haus vertrieben und in ein jüdisches Altersheim verbracht 
wurden, hat sie es in der Sorge, dass das Manuskript den NS-Behörden in die Hände fallen 
und dann vernichtet werden könnte, einer „arischen“ Freundin übergeben mit der Maßgabe, 
es der Universitäts- und Stadtbibliothek Köln als Ergänzung zu ihrer Bibliothek 
weiterzureichen. Hier hat sich das Manuskript erhalten. Wenig später wurden die beiden 
Schwestern nach Theresienstadt deportiert, wo sie bald ums Leben kamen. 
  
Es ist für unser Haus eine Geste des redlichen Umgangs mit unserer eigenen Geschichte, 
dieses Buch, das auch heute noch der Forschung von Nutzen sein kann, der Öffentlichkeit 
zu übergeben. Wir starten damit unsere neue Elektronische Schriftenreihe, in der 
Forschungsergebnisse einzelner Wissenschaftler und von Symposien publiziert und weltweit 
abrufbar gemacht werden sollen. 
 
Frau Dr. Hedwig Müller von der Theaterwissenschaftlichen Sammlung der Universität zu 
Köln gilt unser herzlicher Dank, das Manuskript wissenschaftsgeschichtlich gesichtet und in 
einem Nachwort eingeordnet zu haben. 
 
 
Köln, 6. Dezember 2010 
 
Prof. Dr. Wolfgang Schmitz 
Direktor der Universitäts- und Stadtbibliothek 
 








































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Helene Richter und die drei Tragödinnen des Burgtheaters 
 
„Unser Burgtheater“ nannte Helene Richter ihre knapp 60 Seiten umfassende Schrift, die sie 
1918 im gerade neu gegründeten Amalthea‐Verlag veröffentlichte. „Unser Burgtheater“, mit 
eindeutiger Betonung auf dem unser, ist die Bühne, mit der Helene Richter sich in ihrer 
wissenschaftlich‐schriftstellerischen Arbeit kontinuierlich befasst hat. 
 
Als Vorwort setzte sie bei der Fertigstellung im April 1917 der Studie voran: „Sie ist aus der 
alten Anhänglichkeit an das Institut heraus entstanden, eine Opferspende des Dankes auf 
dem Altar des Hauses.“1) Diese Widmung kennzeichnet Helene Richters Einstellung zum k.k. 
Hoftheater, wie sie es von Kindheit an erlebte: ein Tempel der Kunst und der Bildung. „Der 
Beruf des Burgtheaters ist es, dem Kreise der Höchstgebildeten ein stetig fließender Quell 
geistiger Nahrung und Erhebung zu sein. Hier liegt seine Kulturaufgabe, die es mit 
unzersplitterter Kraft zu verfolgen hat. Es ist das Theater der Minorität im Ibsenschen Sinne, 
jener Minderzahl geistig Hochstehender, die nach der Ansicht dieses strengen Kulturrichters 
den Kern eines Volkes ausmachen und die Nation repräsentieren. Der Bildungsadel ist das 
Publikum, an das das Burgtheater sich wendet […]. Als Lernende haben diese Zuschauer 
einst in eben dem Hause, das ihnen ein Kunstheiligtum war, gesessen, bis sie, herangereift in 
der Schule bester Darbietungen, die Fähigkeit und das Recht des eigenen Urteils erwarben, 
weil sie sich der Verpflichtung bewußt wurden, die sie als Publikum der Kunst gegenüber auf 
sich nahmen.“ 2) Sie selbst – die Tochter des wohlhabenden Chefarztes der k.k. Südbahn war 
Teil dieses „Bildungsadels“, durch den das Burgtheater seine Erziehungsaufgabe zugewiesen 
bekam und deren Erfüllung es von den Schauspielerinnen und Schauspielern nicht nur 
erwartete, sondern einforderte. Die Beziehung zwischen Publikum und Darstellern in der 
Verwirklichung eines elitären Kunstgenusses prägte das Profil des Burgtheaters seit den 
Tagen des frühen Nationaltheaters bis noch lange nach Ende des Kaiserreichs. Dieses 
Publikum maß sein Selbstverständnis im Theater. Deshalb legte es großen Wert auf seine 
gesellschaftliche Homogenität. Die Werte, die von der Bühne aus vertreten werden sollten, 
hatten die der Zuschauer zu reflektieren. Aus dieser Perspektive heraus betrachtete auch 
Helene Richter die Aufgabe der Hofbühne. „Man könnte sich das Burgtheater als 
Revuetheater des Mustergültigen denken, als ein Schauspiel für alles Auserlesenste der 
literarischen Produktion aller Zeiten und aller Völker, eine Kultstätte des Genies in seinen 
mannigfaltigsten Erscheinungsformen.“ 3)  
  
Den Versuchen der Direktoren Max Burkhardt und Paul Schlenther, die Ausgang des 19. 
Jahrhunderts vorsichtige Ansätze unternahmen, die Dramatik des Naturalismus auf die 
Bühne des Hoftheaters zu bringen, stand sie durchaus positiv gegenüber, vorausgesetzt sie 
sah den literarischen Wert der Dramen über den Sensationswert der Tagesnovität gesetzt: 
„Alles Vortreffliche müßte die Möglichkeit haben, sich im Burgtheater durchzusetzen, jede 
Gattung, jede Richtung, aber keine in einseitiger Bevorzugung. Alles sollte gespielt werden, 
ohne andere Einschränkung als das Gebot, daß es in seiner Art ein tadelloses Kunstwerk 
sei.“4) Was aber nun ein „tadelloses Kunstwerk“ ausmachte, darüber gingen die Meinungen 
weit auseinander. Das Publikum, das sich im Hoftheater seine Selbstvergewisserung suchte, 
erst recht nach Beginn des Ersten Weltkriegs, wollte sich nicht mit gesellschaftskritischer 
Dramatik auseinandersetzen. Die Autoren des Naturalismus hatten im Burgtheater wenig 
Erfolg. Helene Richter sparte in ihrem Text nicht mit Kritik an dem überwiegenden Teil des 
Publikums, der sich im Theater nur vom Althergebrachten, traditionell Erprobten 
unterhalten lassen wollte, ohne eine Auseinandersetzung mit Innovativem zu wagen. Sie 
erkannte die Unwilligkeit des Publikums zur Selbstkritik als „Hemmschuh“5) für die 
künstlerische Entwicklung des Theaters. Ihre Schrift verstand sie als Appell an das Publikum, 
dem Burgtheater an der Wende zu einer neuen historischen Epoche, die sie im Kriegsjahr 
1917, ein Jahr nach dem Tod Kaiser Franz Josephs I., anbrechen sah, die Funktion als 
Bildungstheater nicht zu verspielen. Die Bedeutung der Hofbühne als Reflexionsfläche für 
das Publikum und damit als tragende Säule der österreichischen Gesellschaft sollte auch in 
ihrer Veränderung nicht in Frage gestellt werden.  
 
Dem Burgtheater und seinen Schauspielerinnen und Schauspielern galt die ganze Liebe ihres 
theaterbegeisterten Lebens. Ihre Monographien ebenso wie einzelne Artikel, etwa die 
Beiträge zum Jahrbuch der Deutschen Shakespeare‐Gesellschaft, sind Rezensionen, 
Rollenportraits oder drehen sich um Ereignisse in und um dieses Theater. So erscheint es nur 
folgerichtig, daß sie ein Buch über die drei einflussreichsten Schauspielerinnen des 
Burgtheaters, Sophie Schröder, Julie Rettich und Charlotte Wolter in Angriff genommen hat. 
Das Burgtheater war für sie der Tempel im Dienst einer autonomen Bühnenkunst, die das 
Publikum zu leiten und gesellschaftlich zu harmonisieren vermochte. Es war auch der Ort, an 
dem sich gesellschaftliche Veränderungen kristallisierten und beobachtbar wurden. Auch das 
macht Helene Richters Biographie der drei Darstellerinnen deutlich.  
 
Das Burgtheater gilt seit jeher als der Inbegriff des Schauspielertheaters. Seit den Anfängen 
unter Kaiser Josef II, der 1776 die Wiener Volkskomödianten zu k.k. Hof‐ und 
Nationalschauspielern erhob und das „Theater nächst der Burg“ als Nationalbühne 
installierte, waren es die Schauspieler und Schauspielerinnen, die die Entwicklung dieses 
Theaters in besonderer Weise prägten. Die Bedeutung des Burgtheaters in seiner Funktion 
als gesellschaftstragende Institution war bestimmt vom Verhältnis des Publikums zu den 
Künstlerinnen und Künstlern. Denn ihnen war – obwohl aus nicht standesgemäßen 
Verhältnissen stammend – in ihren Rollen die Vorbildfunktion für das 
aristokratische und großbürgerliche Publikum zugewiesen. Die Reibung zwischen den 
persönlichen Biographien der Künstlerinnen und Künstler und ihrer Beziehung zum Publikum 
des Burgtheaters stellt Helene Richter in den Mittelpunkt ihrer Arbeiten über einzelne 
Schauspieler und Schauspielerinnen. In ihrem 1926 erschienen Buch über Josef Lewinsky, 
den stilbildenden Darsteller der 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts, schreibt sie: 
„Ausschlaggebend für die künstlerische Bewältigung großer dramatischer Aufgaben ist die 
Persönlichkeit des Schauspielers. Nur wenn sie sich menschlich zu der Höhe des Dichters 
aufzuschwingen vermag, wird sie dessen Gebilden gerecht.“6) Unter genau diesem Aspekt 
der Persönlichkeit als Ausdruck des „Genius“ der Künstler hat sich Helene Richter mit 
einzelnen herausragenden Darstellern des Burgtheaters auseinandergesetzt und dabei 
indirekt auch eine Geschichte des Hauses selbst, seiner ästhetischen und kulturpolitischen 
Entwicklungen geschrieben. So skizziert sie wie bei Lewinsky auch in ihrer Monographie über 
Josef Kainz anhand der individuellen Entwicklung des Darstellers die Situation der Bühne im 
Spannungsfeld von Publikum, Presse und Kaiserhof.7)  
 
Ebenso rückt sie in dem vorliegenden Manuskript über die drei Tragödinnen Sophie 
Schröder, Julie Rettich und Charlotte Wolter das Verhältnis zwischen Zuschauern und 
Darstellerinnen in den Mittelpunkt, – zwischen denen, die Erwartungen erfüllt sehen wollten 
und jenen, die sie erfüllen sollten, dies aber oft nicht wollten, sondern Eigenes, Neues, 
manchmal Verwegenes erprobten, um ihren Begriff von Kunst zu vertreten. Josef Lewinsky 
und Josef Kainz, Sophie Schroeder, Julie Rettich und Charlotte Wolter wagten – jede auf 
unterschiedliche Art – das Publikum des Burgtheaters herauszufordern, um eine 
Weiterentwicklung ihres eigenen Könnens und damit der Schauspielkunst allgemein zu 
erlangen. 
   
Vermutlich hatte Helene Richter ihr 1938 vollendetes Manuskript schon seit vielen Jahren „in 
Arbeit“ gehabt. 1909 hatte sie einen Artikel über Charlotte Wolter geschrieben, und in ihrem 
Buch über Josef Lewinsky ist die Abbildung einer barock verschnörkelten Plastik enthalten, 
die Lewinsky seiner Kollegin Charlotte Wolter geschenkt hatte.8) Darin eingelassen sind die 
Fotografien von Sophie Schröder, Julie Rettich und Charlotte Wolter. Eine allegorische Figur 
streckt Charlotte Wolter den Ruhmeskranz entgegen. Möglicherweise liegt hier schon der 
Anfang der biographischen Trilogie. Zumal für Helene Richter Charlotte Wolter zweifellos die 
höchsten Ehren zustanden, ohne dass sie dafür die anderen beiden in ihren Verdiensten 
zurückgesetzt hätte. 
 
Mit empathischem Duktus, der in der biographischen Theatergeschichtsschreibung ihrer Zeit 
üblich war, beschreibt sie in drei Teilen die Lebensgeschichte und den künstlerischen 
Entwicklungsweg der drei Protagonistinnen. Grundlage ihrer Forschungen war ein 
ausführliches Quellenstudium. Sie wertete zeitgenössische Berichte, Rezensionen und 
Publikationen aus. Sie recherchierte ausführlich in Archiven und erklärte, dass sie dabei 
Vieles erstmalig auswerten konnte. Ihre Kontakte und Freundschaften mit Künstlerinnen und 
Künstlern halfen ihr, Zugang zu privaten Quellen zu erhalten und Einsicht in nicht 
veröffentlichte Aufzeichnungen und Briefwechsel zu bekommen. Im Anmerkungsapparat 
finden sich folglich Quellennachweise wie: „F.I. Schröder an seine Halbschwester Dorothea 
Ackermann, 16. Juli 1783. […]. Gütige Zuwendung von Herrn Alfred Merbach, Berlin“ (S. 
656). Oder: „Ungedrucktes Tagebuch des Malers Franz Gaul, 1867 (durch den Besitzer, 
Obermagistratsrat Richard Krastel, Wien, gütigst zur Verfügung gestellt[)]“ (S.685). Zudem 
führte sie persönliche Gespräche mit Zeitzeugen, was sie ebenfalls vermerkte: „Hofrat von 
Klarwil, gütige persönliche Mitteilung“ (S.697). In Bezug auf Charlotte Wolter konnte sie 
natürlich auch auf ihre eigene Anschauung zurückgreifen, denn Helene Richters 
Burgtheatererfahrungen fielen noch in die erfolgreiche Ära der Wolter.  
 
Das Quellenstudium diente Helene Richter dazu, sich in die Lebenswege ihrer 
Protagonistinnen einzuarbeiten und aus mitfühlendem Erleben heraus den Leserinnen und 
Lesern vorzustellen, so wie zuvor in den Studien zu Lewinsky und Kainz. Auch für die drei 
Tragödinnen hat sie nicht nur akademischen Fachleser, sondern vor allem das 
theaterbegeisterte Publikum im Blick. Romanhafte Dialoge sollten das nüchtern Faktische 
begreifbar und lebendig erscheinen lassen: „Julie geht zum erstenmal ins Theater. Und im 
Verlaufe der Vorstellung ereilt sie ihr Schicksal. Als spränge von den Brettern ein zündender 
Funke auf sie über, so lodert es in ihr auf. Ihre Phantasie steht in Flammen, ihre Seele hat 
den Engel der Verkündigung vernommen; ihre Berufung ist ihr klar. Als sie das Theater 
verläßt, weiß sie mit unwiderruflicher Gewißheit, daß es ihre Lebensaufgabe ist, der Kunst zu 
dienen, und ihr Entschluß steht fest“ (S. 249). 
 
In ihren Analysen, zwischen die die dramatisierten Szenen eingestreut sind, geht Helene 
Richter immer wieder auf den Stellenwert ein, den die Arbeit der drei Schauspielerinnen an 
ihren Rollen für die in Presse und Publikum geführte Diskussion über die künstlerische 
Zielsetzung des Burgtheaters hatte. So lässt sich nachvollziehen, wie das k.k. Hoftheater zu 
der nationalen Bildungsstätte, der im Sinne Schillers „moralischen Anstalt“ wurde, wie 
Helene Richter sie in ihrem Büchlein Unser Burgtheater gepriesen hat. Durchgehend 
versucht sie anhand des Quellenmaterials, das sie auch kritischen Vergleichen unterzieht, 
den Schauspielstil der drei Darstellerinnen zu beschreiben. In ihrer bildhaften Sprache gibt 
sie so einen Eindruck von dem, was den spezifischen Stil des Burgtheaters in Abgrenzung zu 
anderen Theatern ausmachte: „Wien, wo vom Geringsten und Aeußerlichsten bis zu den 
höchsten und entscheidenden Fragen der Geschmack als oberstes Prinzip herrscht, war 
vielleicht der einzige Ort, wo Sophie Schröder noch etwas lernen konnte. Hier konnten die 
Schroffheiten und Härten ihrer Kunst sich glätten und runden, und der stürmische Puls ihres 
wilden Blutes den richtigen Takt finden. Denn hier erstrebte zwar die Kunst Naturwahrheit, 
aber nicht um den Verzicht auf Schönheit und Freude. Das eigentliche Merkzeichen des 
Burgtheaterstils ist von je der künstlerische Ausgleich zwischen Phantasie und Wirklichkeit , 
die Versöhnung von Genuß und Erhebung gewesen“ (S. 61f.). 
 
Breiten Raum in den Ausführungen nehmen die Schilderungen der verschiedenen Rollen, 
insbesondere der Erfolgspartien, der Protagonistinnen ein, etwa von Julie Rettich in Friedrich 
Halms „Griseldis“ oder von Charlotte Wolter in Franz Grillparzers „Sappho“. Der hohe 
Stellenwert, den die schauspielerische Verkörperung einer Figur für die Rezeption eines 
Dramas – unabhängig von seiner literarischen Qualität ‐ besaß, wird dadurch in Erinnerung 
gerufen. Helene Richter zeigt auf, wie wichtig die künstlerischen Mitglieder des Theaters für 
die Autoren waren, um überhaupt die Chance einer Aufführung zu bekommen. Rollen 
wurden konkret für einzelne Darstellerinnen und Darsteller konzipiert und ihnen zur 
Erstaufführung angetragen oder die Bühnenstars ließen sich Rollen auf den Leib schreiben, 
die geeignet waren, ihre besonderen Vorzüge in Sprache oder Mimik hervortreten zu lassen.  
 
Die ästhetische Entwicklung der Dramatik setzt Helene Richter immer in Verbindung zur 
Situation der Schauspielkunst als Vermittlungsinstanz des Werkes auf der Bühne. Das 
literarische Interesse geht bei ihr einher mit dem Interesse an der Institution Theater. Auch 
der Einfluss der politischen Veränderungen, wie etwa die 1848er Revolution, auf das Theater 
und die Lebensumstände der ersten beiden Protagonistinnen kommt zur Sprache, etwa im 
Verhältnis der politisch kaisertreu konservativen Julie Rettich zum neuen liberalen 
Burgtheaterdirektor Heinrich Laube. Es sind, ebenso wie die Schilderungen der jeweiligen 
Städte, in denen die Protagonistinnen ein Engagement antreten oder gastieren, 
Auflockerungen im analytischen Gesamtbild. 
 
Helene Richters Manuskript ist nicht nur die Lebensgeschichte dreier Schauspielerinnen und 
eine Darlegung der ästhetische Entwicklung von Darstellungsstandards, sondern zugleich 
eine Sozialgeschichte des Theaters im 19. Jahrhundert. Die Vielzahl der Berichte und Zitate, 
die sie aus zeitgenössischen Quellen zusammengetragen hat, geben die sozialen 
Bedingungen wieder, unter denen Schauspielerinnen (und Schauspieler) im 19. Jahrhundert 
lebten und lassen erahnen, welche enorme Bedeutung ein längerfristiges Engagement mit 
geregelter Gage hatte, ‐ an den Hoftheatern dazu noch mit Pensionsanspruch. Auch die 
ständigen Fehden, die Sophie Schröder mit ihren Dienstherrn ausfocht und die Bedingungen 
der zahllosen Gastspielaktivitäten, die die Virtuosinnen des 19. Jahrhunderts entfalteten, 
sind interessante Quellen zur Repertoireentwicklung und zum Theateralltag in den 
Jahrzehnten vor Beginn eines Regietheaters. Zudem lassen die Gagenhöhe der einzelnen 
Engagementverträge, die Helene Richter den Akten der Burgtheater‐Archivs entnommen 
hat, interessante Rückschlüsse auf die Stellung der Protagonistinnen zu. 
 
Helene Richters Blick auf die drei Tragödinnen ist geprägt von großer Empathie für die 
Schauspielerinnen, die sie psychologisch charakterisiert und in ihren Handlungsweisen 
verständlich machen will. Detailreich schildert sie dazu die Lebensumstände von Kindheit an. 
Alle drei Biographien sind Aufsteigergeschichten von Frauen, die sich aus ärmlichen 
Verhältnissen über den sozial elenden Alltag des Wanderschauspielerdaseins zum Gipfel des 
Ruhms hocharbeiteten. Zugleich sind es die Geschichten von drei Frauen, die sehr 
selbstbewusst und selbständig ihren Berufsweg verfolgten und im Theater den Ort zur 
eigenen Emanzipation fanden. Anders als es ihnen in einem bürgerlichen Zusammenhang je 
möglich gewesen wäre, waren sie Herrinnen ihrer selbst, verhandelten sie selbst über ihre 
Engagements, diktierten ihre Vertragsbedingungen, entschieden über ihre Rollen, legten sich 
ein Starimage zu, das sie sorgsamst pflegten und scheuten sich nicht vor juristischen 
Auseinandersetzungen, wie es vor allem die ständigen Kontraktbrüche von Sophie Schröder 
zeigen. Auch die Intrigen Julie Rettichs und ihres Ehemanns gegen Stücke oder Personen, die 
ihnen zum Teil aus politischen Gründen missfielen, werfen ein bezeichnendes Licht auf die 
Macht, die die führenden Darstellerinnen und Darsteller der Hofbühne nicht nur auf dem 
ästhetischen Gebiet ausübten. Speziell, wenn sie gute Kontakte zum Kaiserhaus pflegten wie 
Julie Rettich: „Die eigentliche Regentin, die Kaiserin‐Mutter Erzherzogin Sophie, eine 
geistreiche Frau von zuständigem Kunsturteil, eine verständnisvolle Freundin des Theaters, 
ist Juliens besondere Gönnerin, der sie vorlesen darf“ (S. 341). Oder: „Im Theater ist 
Charlotte Wolter, vornehm ausgedrückt, <die verehrte Herrscherin des Hauses> , und 
minder respektvoll gesagt, die gefürchtete Besitzerin unumschränkte Selbstherrlichkeit. Vom 
Portier bis zum Direktor steht man vor ihr in gebückter Haltung“ (S. 366). 
 
In ihrer Analyse der Situation von Frauen im Schauspielerberuf verklärt Helene Richter den 
emanzipatorischen Aspekt allerdings keineswegs, sondern geht auch kritisch auf die 
Abhängigkeiten der Schauspielerinnen ein. Dass die Protektion durch wohlhabende, 
sogenannte „Mäzene“ den Aufstieg der Schauspielerinnen häufig erst ermöglichte und ihr 
Rang in der Haushierarchie und in der Beliebtheit bei Presse und Publikum nicht allein von 
ihrer Darstellungskunst abhing, umschreibt sie dennoch eher blumig. Sie ist zurückhaltend, 
wenn es um die im 19. Jahrhundert unbestrittene häufige Notwendigkeit zur Prostitution 
geht, denen Schauspielerinnen vor allem in den Anfangsjahren ausgesetzt waren, aber zitiert 
einen ungedruckten Tagebucheintrag zu Charlotte Wolter: „Fritz Krastel überbringt Charlotte 
Wolter Grüße eines früheren Bekannten. Sie erinnert sich seiner nicht. <Wie soll ich mich an 
alle meine Liebhaber erinnern?>“ (S. 686). 
 
Die Liebesaffären und Eheprobleme ihrer Protagonistinnen werden von Helene Richter nicht 
umgangen. Aber besonders hebt sie bei allen die „weiblichen Tugenden“ hervor, die Rolle 
der Ehefrau und sozialen Wohltäterin wie bei Charlotte Wolter oder die der 
hingebungsvollen Gattin wie bei Julie Rettich: „Muß Karl Rettich im Theater mitunter 
empfinden, daß er der Mann seiner Frau ist, so räumt ihm zu Hause Julie mit fraulicher 
Begeisterung ein unumschränktes Herrenrecht ein. Sie kennt kein größeres Glück, als seine 
Wünsche zu erfüllen, für sein Behagen zu sorgen. (S. 304). Besonders Sophie Schröder, deren 
ungestüme Selbstbestimmtheit von Helene Richter manchmal mit fast tadelnder Haltung 
bedacht wird, lässt sie als „gute Hausmutter“ (S.78) und liebevoll sorgende Mutter ihrer 
zahlreichen Sprösslinge erscheinen, die auch mal mahnende Briefe schreibt, dass die Kinder 
„nicht zuviel Obst essen sollen“ (S.78). 
 
Helene Richters Manuskript Die drei Tragoedinnen des Burgtheaters ist eine historische 
Darstellung, wie sie zu den drei Künstlerinnen zum Zeitpunkt der Fertigstellung 1938 nicht 
existierte. Aber auch seither ist nur wenig so Umfassendes hinzugekommen.9) Ihr Buch 
schließt daher insbesondere in der Fülle des ausgewerteten Quellenmaterials eine Lücke. 
1945 veröffentlichte der in die USA emigrierte Gründer des Münchner Theatermuseums, 
Franz Rapp, der Helene Richter im Zusammenhang mit ihren theaterhistorischen Arbeiten 
vermutlich gekannt hatte, einen Bericht über das Werk anhand einer Kopie des 
Manuskriptes in der Johns Hopkins University Library in Baltimore/USA. Rapp resümierte: 
„Aber es ist nicht das neue Material allein, was die Veröffentlichung wünschenswert macht, 
es sind die von Helene Richter in weiser Synthese geschaffenen Lebensbeschreibungen, die 
weit mehr als bloß theatergeschichtliches Interesse finden werden. Unter dem 
Gesichtspunkt der Theaterwissenschaft messe ich persönlich den sorgfältigen 
Rekonstruktionen der wesentlichen Rollen, nach Auffassung und Gestaltung, das größte 
Verdienst bei. […] Dem Leser eröffnen sich dabei bisweilen die überraschendsten Einsichten 
in die Bezirke des Dramas. Darüber hinaus aber sind diese <Rollenbilder> Beiträge zu einer 
eigentlichen Geschichte der Schauspielkunst, für die man gar nicht dankbar genug sein kann. 
Eine Beschreibung wie die der Charlotte Wolter als Lady Macbeth auf der Höhe ihres 
Könnens hat die Kraft eines dramatischen Ereignisses.“10) In seiner Hochschätzung der Arbeit 
Helene Richters ergänzte er: „Man merkt es dem Manuskript an, daß der Verfasserin die 
Ruhe zu einer Durchsicht letzter Hand fehlte; man spürt den Druck äußeren Geschehens, 
unter dem die Arbeit beschleunigt abgeschlossen wurde. Hoffentlich ist es Helene Richter 
vergönnt, den Druck selber zu überwachen, wenn Europa von dem Albdruck befreit und 
Wien und das Burgtheater sich wiedergefunden haben.“ 11) Die Hoffnung erfüllte sich nicht. 
Erst die jetzige Veröffentlichung, 72 Jahre nach Fertigstellung des Manuskriptes, stellt 
Helene Richters Forschung der Welt zur Verfügung. 
 
Das Buch öffnet den Blick auf die Biographien von drei herausragenden Schauspielerinnen 
des 19. Jahrhunderts. Zugleich fordert es dazu auf, die Forschungen von Helene Richter zur 
Grundlage zu nehmen, um die Geschichte dieser drei Künstlerinnen vom heutigem 
Verständnis aus erneut zu schreiben und sie in ihren kulturwissenschaftlichen Kontext zu 
stellen. Das große Vergnügen an der Lektüre von Helene Richters Arbeit und ihrer 
engagierten und bildreichen Art der Darstellung sowie ihr Verdienst der Pionierarbeit wird 
davon unberührt bleiben.  
 
                  Hedwig Müller 
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